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Настоящая дипломная работа посвящена исследованию специфики магистер-
ской образовательной программы “Графический дизайн” в СПбГУ и разработке её 
визуальной идентификации. 
В рамках исследования ставится задача изучить графические аналоги, относя-
щиеся к школам дизайна, образованию в сфере дизайна и искусства, исследовать 
изобразительные принципы проектирования графического стиля школ дизайна 
XX-XXI веков, выявить хронологию их становления и развития. 
Главная идея работы заключается в разработке концепции, которая может при-
меняться к аналогичным образовательным программам. Дизайн-графическая ин-
терпретация программы направлена на систематизацию учебного процесса и на 
дальнейшее улучшение его структуры. 
Исследование является актуальным, поскольку предмет исследования не имеет 
существующего графического стиля, помогающего структурировать образователь-
ный процесс и представить магистерскую программу для будущих абитуриентов. 
Стоит отметить, что преподаватели школы XX века Баухаус, оказавшей силь-
ное влияние на современное дизайн образование, выступали с манифестами, пуб-
ликовали статьи, доклады и книги. Несколько студентов написали книги с воспо-
минаниями об обучении в школе. Этот факт отчасти объясняет, почему школа 
Баухаус до сих пор имеет большое значение и влияние. Дизайнеры по прежнему 
читают Иттена, Мис ван дер Рое, Кандинского, Клее. Это, несомненно, сказыва-
ется на оценке школы современниками. Сегодня существует потребность описа-
ния авторской методики преподавания, описания учебного процесса в данном 
учебном заведении.  
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Целью проекта является представление взаимодействия теоретических и прак-
тических дисциплин в программе магистратуры в СПбГУ. Для реализации цели 
проекта было решено использовать различные принципы создания графической 
модели — печатное издание и инфографические карты. Для обеспечения выпол-
нения поставленной цели, был выявлен ряд задач: 
- исследование и систематизация визуальных стилей школ дизайна XX века; 
- изучение основных хронологических этапов развития образовательных про-
грамм в области дизайна; 
- определение специфики «школы» графического дизайна в образовательной 
программе магистратуры; 
- исследование принципов разработки печатного издания; 
- изучение средств инфографики. 
Объектом исследования является графическая система представления образо-
вательных программ XX-XXI веков. 
Предметом исследования является концепция школы графического дизайна в 
магистерской программе СПбГУ. 
Прежде чем приступать к разработке графической модели, стоило обратить 
внимание на существующие художественные принципы и стратегии школ дизайна 
XX-XXI веков. По данной теме были рассмотрены такие теоретические работы, 
как «История дизайна, науки и техники» Рунге В. Ф., «Швейцарская школа графи-
ческого дизайна» Ващук О.А., «Почему нельзя научить искусству» Элкинс Дж., 
«Произведение искусства в эпоху его технической воспроизводимости: избранные 
эссе» Беньямин В. ,«Искусство с 1900 года. Модернизм, антимодернизм, постмо-




В процессе приближения к графической разработке проекта, особое внимание 
было уделено работам в области типографики, вёрстки, модульных сеток и печат-
ных изданий. Среди работ, посвященных теоритическим аспектам графического 
дизайна можно выделить книги Яна Чихольда «Новая типографика. Руководство 
для современного дизайнера» и «Облик книги. Избранные статьи о книжном 
оформлении и типографике», «Типографика. Руководство по оформлению» Эмиля 
Рудера. В рамках данного исследования особое внимание было уделено работам 
Иоханнеса Иттена «Искусство цвета» и «Искусство формы», которые  стали осно-
вополагающими в обучении художников, архитекторов, дизайнеров. Также особое 
внимание было уделено современным работам Герчук Ю.Я. «Художественная 
структура книги», Кричевского В.Г. «Типографика в терминах и образах» и Ада-
мов Е.Б. «Ритмическая структура книги». 
Для работы над аналитической и концептуальной частью проекта был прове-
дён обзор существующих работ по философии, дизайн-методологии, а также ра-
бот, посвященных актуальным проблемам и перспективам развития дизайна. 
Среди них важную роль при разработке проекта сыграли такие труды как «Дизайн 
код: методология семиотического дискурсивного моделирования» Г.Н. Лолы, 
«Спекулятивный мир» Рэби Ф., Данн Э., « Искусство как валоризация неценного. 
Художник как куратор плохого искусства» Гройс Б., «Бытие и время» Хайдеггер 
М. и другие. 
На основе исследований, проведённых после изучения трудов, описанных 
выше, была сформирована работа, представленная в нескольких главах диссерта-
ции. 
В первой главе —  «Основные принципы и стратегии визуализации образова-
тельных программ в области дизайна», рассматриваются  художественные прин-
ципы школ и направлений в дизайне XX века. Подробно рассматриваются про-
блемы становления и развития графических формообразований. Особое внимание 
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акцентируется на таких течениях как дадаизм, интернациональных стиль, минима-
лизм, новая волна и японский дизайн. Исследование строилось на анализе харак-
терных особенностей приемов дизайн-графики данных направлений. 
Во второй главе — «Концепция методики дизайн-образования в СПбГУ и гра-
фические средства ее визуальной идентификации» рассматриваются исторические 
процессы формирования концептуального дизайна, который нашел свое примене-
ние в авторских методиках на программе магистратуры в СПбГУ. Также подробно 
рассматриваются теоретические и практические курсы и их взаимосвязи в рамках 
образовательной программы Графический дизайн. Поскольку средствами визуаль-
ной идентификации были выбраны печатное издания и инфографические карты, 
во второй главе подробно рассматриваются принципы разработки печатного изда-
ния и основные виды инфографики и представления данных. 
В третьей главе — «Разработка концепции проекта “графическая модель обра-
зовательного процесса в магистерской программе СПбГУ”» подробно представ-
лены этапы разработки проекта. Также раскрыта концепция проекта и описание 
его технических особенностей. В главе рассматриваются аспекты создания образа 
печатного издания: разработка сетки, основные цвета, принципы подачи матери-
ала и структура издания.  
Проект может решать рекламные задачи, так и в такой же мере помогать во-
просами оптимизации учебного процесса. Структура печатного издания может 
быть представлена в презентациях кафедры, на дне открытых дверей, а также на 
различных конференциях. Разработанный подход и принцип раскрытия авторских 
методик и представления процесса обучения может быть применён к другой обра-
зовательной программе или даже использован для анализа отдельного практиче-




ГЛАВА 1. ОСНОВНЫЕ ПРИНЦИПЫ И СТРАТЕГИИ 
ВИЗУАЛИЗАЦИИ ОБРАЗОВАТЕЛЬНЫХ ПРОГРАММ В ОБЛАСТИ 
ДИЗАЙНА 
Школы дизайна редко поддаются четким определениям и описаниям, они зача-
стую противоречивы внутри и пересекаются стилями и направлениями друг с дру-
гом. Тем не менее, понятие “школа” продолжает существовать и его осмысление 
помогает выявить и обозначить общее состояние современной дизайнерской прак-
тики. Стоит обратиться к школам конца XIX - XX века, которые заложили основ-
ные художественные принципы самоидентификации и теоретические аспекты ди-
зайнерского образования, чье влияние ощущается по сегодняшний день.  
1.1 Структура и графическая традиция дизайнерского образования на 
примере школ первой половины XX века 
В конце XIX века люди жаловались на низкое качество изделий, производи-
мых на фабрике, ручной труд был очень ценен. После всемирной выставки 1851 
года вышло несколько книг об утрате цеховых традиций. Преподаватели считали, 
что нужна единая учебная программа для промышленного и изящного искусства.  
Самой влиятельной фигурой этой тенденции был Уильям Моррис. В основан-
ной им мастерской все вещи изготавливались только вручную, а единство искус-
ств и ремесел в его представлении соотносилось с эпохой средневековья1. Един-
ственная проблема заключалась в том, что лишь богатые могли позволить себе 
приобрести вещи ручной работы. Целью было – распространение искусства, а не 
улучшение его качества, поэтому массового промышленного производства было 
не избежать. Следующая исторически сложившаяся ситуация стала предтечей к 
                                           
1 Элкинс Д. Почему нельзя научить искусству, Ad Maginem– 2017 
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позникневению школы Баузхаус. На сегодняшний день влияние школы Баухаус на 
преподавание в современных вузах дизайну ощущается сильнее всего. 
Прежде чем говорить о Баухаус, стоит обратиться к общей культурно-истори-
ческой ситуации в Германии. Главной темой дискуссий в конце XIX века в Герма-
нии было влияние стремительной индустриализации на национальную культуру. 
Эти дебаты достигли апогея с появление в 1907 году немецкого Веркбунда (Гер-
манский союз художественных ремесел и промышленности). Целью Веркбунла 
было “совершенствование профессиональной деятельности через взаимодействие 
искусства, индустрии и ремесла, а также через образование, пропаганду и общие 
позиции по соответствующим вопросам”. В союз было предложено вступить 20 
ремесленным фирмам и мастерам югендстиля и Венского Сецессиона, таким как 
Теодор Фишер, Йозер Хофман, Озеф Ольбрих и Питер Беренс. Основатели движе-
ния верили, что будущее немецкого дизайна – в производстве высококачественной 
машинной продукции, которая должна быть узнаваемой и современной.2 Целью 
было не только создать новый тип немецкого жилища, но и повлиять на характер 
поколения. 
В том же году, когда был создан Веркбунд, Питер Беренс приехал в Берлин и 
был назначен художественным директором Объединенной электрической компа-
нии AEG. Он сыграл выдающуюся роль на нескольких уровнях: им был создан 
фирменный стиль, который впервые стал примером корпоративной айдентики 
фирмы, а спроектированные им образцы продукции означали рождение индустри-
ального дизайна. Созданный Беренсом дизайн промышленной и графической про-
дукции был вдохновлен машинными формами. 
Первая выставка Веркбунда прошла в 1914 году и представляла стилевое раз-
нообразие немецкого искусства и промышленности. Художественное объединение 
                                           
2 Демпси Э., Стили школы, направления. Путеводитель по современ-ному искусству, Искусство - XXI век, 
2008, С. 80-81 
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разрасталось, и дальше продолжались дискуссии относительно того, нужно ли в 
дизайне руководствоваться потребностями промышленности или он должен быть 
выражением творческой индивидуальности.3 
В 1919 году Гропиус, один из самых выдающихся архитекторов раннего Верк-
бунда основал Баухаус – школу дизайна, искусства и архитектуры. 
Школа Баухаус зародилась вместе с Веймарской республикой в 1919 году. Она 
образовалась в результате слияния Веймарской школы искусств и ремесел, осно-
ванной в 1904 году бельгийским художником и архитектором движения ар-нуво 
Анри ван де Велде и Веймарской академией художеств, которая в 1920 году вновь 
откололась от Баухаус.4 
Трехэтапную программу обучения в Баухаус стоит рассмотреть подробнее. 
Подготовительный курс, который продолжался пол года и был разделен на три 
темы, оказал значительное влияние на современное преподавание дизайну и ис-
кусству. Курс вёл известный художник Йоханнес Иттен. 
«1. Двумерное изображение: тренировка восприятия.» 
Первые упражнения должны были помочь улучшить восприятие и натрениро-
вать руку. Иногда Иттен делал со студентами специальные дыхательные упражне-
ния. Студентов просили нарисовать пять рядов параллельных линий, затем запол-
нить листы – от руки – идеальными окружностями и спиралями. Кое-что из этого 
сохранилось и в постмодернистской учебной программе. Цель занятия – научиться 
контролировать руки и глаз. Помнится, это было трудное, изматывающее задание, 
не имевшее, казалось бы, никакого отношения к художеству. В первую часть 
                                           
3 Демпси Э., Стили школы, направления. Путеводитель по современ-ному искусству, Искусство - XXI век, 
2008, С. 80-81 
4 Фостер Хэл, Краусс Розалинд, Буа Ив-Ален, Бухло Бенджамин Х. Д., Джослит Дэвид Искусство с 1900 года. 
Модернизм, антимодернизм, постмодернизм, М.: Ад Маргинем Пресс, 2015. 
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курса Иттена также входило точное рисование моделей и изучение различных 
фактур и материалов.” (Д.Элкинс, Почему нельзя научить искусству) 
«2.Двумерное изображение :передача чувств.» 
Студентам предлагали графически изобразить сильные эмоции (гнев, грусть, 
страдание) или какой-нибудь эмоциональный сюжет (гроза, война). Иногда требо-
вался абстрактный подход, но чаще сохранившиеся рисунки содержат реалистиче-
ские элементы, хотя и подвергнутые абстрагированию. 
«3. Трехмерное изображение: тренировка интеллекта.» 
Интеллектуальной стороне искусства были посвящены занятия, на которых 
студенты анализировали картины классической живописи, колористику, визуаль-
ные принципы и простые формальные оппозиции.5 
На программе основного курса студентам предлагалось выбрать несколько ос-
новных предметов. Предполагалось, что студенты выберут одну область и будут 
учиться у двух-трех мастеров, однако не запрещалось посещать различные новые 
дисциплины. Это был компромисс между мастер-классами немецких романтиков 
и старинной академической программой. В современной зарубежной системе об-
разования можно найти его следы – студентам назначаются два-три куратора. 
После прохождения основного трехгодичного курса студенты получали звание 
специалистов и могли поступать на третий курс, что приравнивалось работе асси-
стентом в архитектурном бюро или ученого, готовящегося к диссертации. Выпуск-
ники основного курса часто выполняли заказы для Баухауса, а иногда работали на 
местных предприятиях. 
Специфика учебного плана Баухауса осталась в прошлом, однако ряд практи-
ческих занятий и принципов подготовки студентов используется в университетах 
                                           
5 Элкинс Д. Почему нельзя научить искусству, Ad Maginem– 2017 
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сейчас. Во времена барокко и романтизма таких практик не было в образователь-
ных программах, но они общеприняты сегодня. 
Целью Иттена было вернуть мысль и руку студентов к состоянию tabula rasa – 
“чистой доски”. Однако, по прошествии времени стало всё более очевидно, что 
стилистика работ студентов подчиняется влиянию современных течений в искус-
стве. Некоторые работы выглядят экспрессионистскими, на некоторых заметно 
влияние абстракционизма и кубизма. Сейчас в школах цель осталась прежней, как 
у Иттена, - сделать что-то начальное, чистое, свободное от влияния известных ху-
дожественных течений. 
Придя в 1933 году к власти, нацисты закрыли школу Баухаус. Махой- Надь, 
который преподавал в школе поехал в Америку, чтобы возглавить Новый Баухаус 
в Чикаго, задуманный местными меценатами и предпринимателями, основавшими 
Ассоциацию искусств и промышленности. Однако, школу пришлось закрыть уже 
через год из-за беспорядочного расходования бюджета. В 1939 году Махой-Надь 
сумел вновь открыть её, переименовав в школу дизайна и почти целиком сохранив 
преподавательский состав. Затем школа была переименовала в Институт дизайна 
и до сих пор работает в составе Иллинойсского технологического института.  
Предпринимались и другие попытки воссоздать Баухаус. Швейцарский архи-
тектор Макс Билл, который сам учился в Баухаус, открыл Ульмскую школу ди-
зайна в Западной Германии в 1950-м году. Специфика школы заключалась в ак-
центе на технологическом проектировании, которое было актуально для Германии 
периода послевоенной реконструкции. 
С 1950 года Макс Билл был вовлечен в процесс подготовки образовательных 
программ и разработке заданий для Ульмской школы. Ведущую роль в составле-
нии учебного курса по графическому дизайну для новой школы играл Отль Айхер. 
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Большинство швейцарских специализированных изданий признавали автори-
тет Билла в вопросах типографики. К примеру, журнал Спираль, будучи иллю-
стрированным изданием, посвященным вопросам искусства, по его рекомендации 
перешел на строчные буквы, а также начал использовать тонированную бумагу. 
Художественные учебные заведения помимо Баухауса медленно усваивали со-
временные стили. В 1930-е годы Николаус Певзнер писал историю художествен-
ных академий. В это время во французской Школе изящных искусств все еще 
было три отделения – живописи, скульптуры и архитектуры. В британской Коро-
левской академии  преподавание всё еще велось по программе XIX века. Только 
лондонская Центральная школа искусств и ремесел, Тейлизинское товарищество 
Фрэнка Ллойда Райта и лондонский королевский колледж, основанный как школа 
прикладного искусства, упоминаются Певзнером как прогрессивные, но по боль-
шей части они приводили в жизнь идеи по унификации искусств и ремесел. Певз-
нер воспроизводил в качестве иллюстрации фирменные бланки трех ведущих ака-
демий живописи, чтобы показать их консерватизм.6 
Художественные вузы в современном понимании этого выражения стали появ-
ляться только после Второй мировой войны. В этих вузах студенты получали не-
измеримо большую свободу в выборе курсов. В 60-е годы реформы образования 
устранили множество других ограничений. Многие американские школы 60-70-х 
годов подверглись реорганизации, из названий курсов убрали такие термины как 
“прикладное искусство” и заменили общими понятиями, например, “коммуника-
ция”. Зарубежные вузы сегодня стремятся отказаться от любой обобщающей идеи 
ради плюрализма и независимости различных курсов и факультетов. К примеру, 
ради практических целей в школах отказались от жесткой программы, иерархии 
жанров, единой теории и практики. Студенты в праве ходить на разные классы и 
                                           
6 Элкинс Д. Почему нельзя научить искусству, Ad Maginem– 2017 
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слушать разных преподавателей по одной и той же теме, преподавателям разре-
шают вести курс по собственному плану, лишь бы это не противоречило общей 
линии учебного заведения или факультета. Таким образом, один и тот же базовый 
курс может преподаваться по-разному. 
Хотя художественное образование имеет глубокие корни, современные обра-
зовательные программы сильно отличаются от классических академий. “Нынеш-
нее обучение словно стремится создать себя заново”, по словам историка-искус-
ствоведа Джеймса Элкинса. Кажется, что искусству и дизайну обучают по 
совершенно разным программам и нормам, но вот что роднит все варианты: с пра-
вилами классических академий они чаще всего не имеют ничего общего, однако 
эхо Баухауса в них слышится отчетливо. 
1.2 Становление новой типографики и швейцарского школы графиче-
ского дизайна 
После Первой Мировой войны многие страны стремились создать новый ин-
тернациональный стиль в духе мира и гармонии. Одной из таких стран были Ни-
дерланды. Во время войны границы страны были закрыты, и многие художники 
остались в Амстердаме. Среди них был Пит Мондриан, который познакомился там 
с художником Тео ван Дусбургом, а также с другими художниками, архитекто-
рами и писателями, которые искали новый язык в живописи и архитектуре. 
В 1917 году возникает объединение Де Стайл, чей девиз звучал так: «Цель 
природы – человек, цель человека – стиль». Ван Дусбург и Мондриан были глав-
ными теоретиками группы, в этом же году ван Дусбург учредил журнал De Stijl, 
рекламировавший их идеи. Подобно членам Баухауса и конструктивизма, они хо-
тели изменить общество при помощи искусства. 
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Как выразился ван Дусбург, они увлеклись «абсолютной девальвацией тради-
ции...решительным разоблачением лиризма и сентиментальности, которые сами 
по себе обман». Средством достижения этой цели была редукция искусства до са-
мых его основ – формы, цвета и линии. «Искусство, — писал ван Дусбург, — раз-
вивает достаточную силу, чтобы воздействовать на всю культуру. Более упорядо-
ченное и рациональное искусство должно привести к обновлению общества.7 
В основе концепции группы лежит духовная, даже мистическая позиция. 
Книга Василия Кандинского «О духовном в искусстве» была знаковым текстом 
для участников группы. 
В 1920-е гг. группа и её журнал De Stijl вышли на международный уровень. 
Ван Дусбург много путешествовал, будучи в Германии оказал большое влияние на 
школу Баухаус, познакомился с дадаистами, а также через Эль Лисицкого с рус-
скими конструктивизмом и супрематизмом. Новая, международная ориентация 
ван Дусбурга повлияла на его теоретические и художественные взгляды и, как ре-
зультат, на движение «Де Стайл» в целом. 
В середине 20-х годов возникл разногласия между Мондрианом и ван Дусбур-
гом и Пит Мондриан покинул группу, продолжая развивать свое направление 
неопластицизм в теоретических и художественных трудах. Совершенствуя свою 
концепцию чистого цвета и формы, Мондриан стал одним из самых значительных 
художников XX века и путеводной звездой для абстракционистов. Ван Дусбург 
изучал возможности диагоналей в рамках «элементаризма», а затем опубликовал 
манифест «Основа конкретного искусства». 
В контексте мирового художественного процесса большим шагом к созданию 
общих критериев архитектуры и дизайна был проект «Современная архитектура: 
                                           
7 Демпси Э., Стили школы, направления. Путеводитель по современ-ному искусству, Искусство - XXI век, 
2008, С. 122 
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международная выставка». Проект был организован в 1931 году Музеем современ-
ного искусства в Нью-Йорке. В рамках экспозиции были представлены архитек-
турные проекты, которые кураторы предлагали считать новыми образцами между-
народного стиля. В следующем году кураторы Джонсон и Хичкок выпустили 
совместную книгу —«Международный стиль: архитектура после 1922 года», в ко-
торой авторы выдвинули три важнейших эстетических принципа интернациональ-
ного стиля: употребление плоскостных элементов, целесообразный порядок как 
противоположность симметрии и приоритетное использование систем пропорцио-
нирования как альтернатива орнаментам и другим средствам декоративного 
оформления.8 
Сформулированные принципы Джонсона и Хичкока особенно явно прослежи-
валась в творчестве Л. Мохой-Надя и Я. Чихольда. Авторы книги отмечали, что 
новая архитектура внешним обликом отлично сочетается с формами гротесковых 
шрифтов. В этом смысле шрифт Г. Брайера 1924 года полностью отвечают харак-
теру времени.  
Художник Курт Швиттерс также декларировал новые требования к визуальной 
форме печатного материала: «Достоинства нового шрифта состоят в его простоте 
и красоте. Простота определяется ясностью, однозначной и целесообразной фор-
мой, отказом от всякого ненужного балласта в виде завитушек и любых других 
форм, излишних по отношению к обязательной первооснове литер. Фотографиче-
ское изображение яснее и потому лучше нарисованного».9 
                                           
8 Ващук О.А. Швейцарская школа графического дизайна, 2013. С.33 
9 Швиттерс К.Тезисы о типографике. Книгопечатание как искусство:Типографы и изда-тели XVIII-XX вв. о 




Особую склонность к конструктивным чистым формам можно объяснить ра-
циональной «протестантской объективностью», присущей населению тех регио-
нов, где новая типографика оказалась наиболее востребованной. Это северогер-
манские земли и несколько городов Швейцарии – в основном, Базель и Цюрих. 
Ярчайшим выразителем идей новейшей типографики был Ян Чихольд. Его 
статься «Элементарная типографика», появившаяся в 1924 году, стала первой 
среди ключевых теоретических работ, где он кодифицировал принципы новейшей 
типографики. Термин «элементарная», как полагает Р. Холлис, был заимствован 
из теоретических работ Тео ван Дусбурга. В концепции новой типографики 
именно категории элементарного Чихольд отводил наиболее существенную 
роль.10 Его апелляция к элементаризму – не единственное свидетельство восхож-
дения концепции новой типографики к современному искусству. Особое внима-
ние в статье уделялось супрематизму и неопластицизму, подчеркивающие приори-
тет элементарных форм как материала формообразования. 
Таким образом, в свой статье Чихольд синтезировал авангардные художе-
ственные принципы и адаптировал их к практике новой типографики.11 
Ян Чихольд внёс не только огромный теоретический вклад, но и создавал гра-
фические работы, которые по праву считаются классикой. К примеру, созданные 
им киноплакаты в 1927 году, где выразительными средствами выступают шрифты, 
черно-белые фотографии и геометричные цветовые заливки. В этих плакатах явно 
прослеживается влияния Эля Лисицкого, Ман Рея и Ласло Мохой-Надя. 
Рационалистический характер новой типографики располагал к новациям, про-
изведенным в школе Баухаус Гербертом Байером. В 1925 году он высказал мысль 
                                           
10 Ващук О.А. Швейцарская школа графического дизайна, 2013. С.39 
11 Там же С.40 
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о непрактичности использования прописных букв. Он утверждал, что использова-
ние только строчных делает текст более удобочитаемым и экономичным. 
В 1928 году в Берлине выходит программная работа Яна Чихольда «Новая ти-
пографика: руководство для современных дизайнеров». Книга имела характер 
практического руководства как для профессионалов, так и для любителей-типо-
графов. Одной из ключевых идей работы было обоснование преимущества новой 
типографики в свете всеобщего процесса стандартизации. Относительно новой ти-
пографики, стандартизации подлежит унификация книжных форматов. В главе 
«Основные категории типографики» Чихольд дает пояснения по ряду оформитель-
ских задач, перечень которых соответствует названиями его глав: «Типографский 
символ», «Фирменный бланк», «Половинный бланк», «Конверты без прозрачного 
прямоугольника», «Рекламные материалы», «Шрифтовой плакат», «Газета», «Пе-
риодическое издание» и другие.12 
В 1933 году Чихольд с семьей был вынужден эмигрировать в Швейцарию, Ба-
зель, где его концепция новой типографики повлияла на появление швейцарской 
школы графического дизайна. 
Географическая и языковая общность Германии и Швейцарии обеспечила ин-
тенсивную культурную связь двух стран, что помогло образовать почву для появ-
ления швейцарской школы графического дизайна. В следствие объективный исто-
рических причин, Германия утратила лидирующие позиции в области 
графического дизайна, уступив место Швейцарии. В Базеле в 1927-м и 1930-м го-
дах прошли две первые выставки, познакомившие публику с новой типографикой. 
Также знаковым событием стала выставка «Баухаус Дессау», прошедшая в музее 
ремесел в Базеле, а затем в Цюрихе. При поддержке Веркбунда состоялась вы-
                                           
12 Ващук О.А. Швейцарская школа графического дизайна, 2013. С.67 
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ставка «Рекламирование с пользой», затем последовала выставка «Деловая поли-
графия вчера и сегодня». Все эти события актуализировали проблему применения 
графического дизайна в повседневной жизни. Интерес к дизайну возник не только 
у художественной общественности, но и в политической и бизнес среде. 
Происходила институализация швейцарского стиля и четкое очерчивание его 
границ, благодаря интенсивному выставочному процессу. Уже к середина 1950-х 
годов была создана методологическая платформа интернационального стиля типо-
графики, которую точно описала Е. Черневич: «швейцарскую школу отличают ча-
сто используемые документальна фотография и акцидентный гротеск, цвет, обу-
словленный темой, простота, деловая формулировка текста, строгая композиция 
на основе модульной системы».13 
Таким образом, можно утверждать, что система интернационального стиля 
формировалась на основе теоретических и художественных практик русских кон-
структивистов ( "Конструктивисты 20–30-х годов эпизодически и отнюдь не слу-
чайно приближались к образу типографики порядка")14, немецкого Веркбунда, 
группы Де Стайл и школы Баухаус. 
1.3 Графические принципы и традиции формообразования школ ди-
зайна разных стран во второй половине XX века 
Швейцарцы довели до логического итога функциональность и рационализм в 
графическом дизайне, однако господство стиля, основанного на порядке и прави-
лах, не могло продолжаться бесконечно. Тотальное преобладание интернацио-
нального стиля в некотором смысле было обусловлено его социально ориентиро-
ванным подходом к проектированию и стремлением при помощи дизайна 
                                           
13 Черневич Е.В. Педагогический принципы Армина Хофманна.- С.150 
14 Кричевский В. Типографика в терминах и образах. - М: Слово, 2000 
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привнести ясность и порядок в культуру. Однако ряд политических событий конца 
1960-х гг. вызвал массовые протесты, которые носили антивоенный, антиимпериа-
листический пафос, что привело к началу смены культурных парадигм. Вместо ра-
ционалистического модернизма постепенно наступала эпоха постмодернизма с 
новыми принципами и ценностями.  
К середине 1980-х гг. общество потребления достигло той точки, которая озна-
чала его переход в стадию избыточного потребления. В то же время в сфере ком-
муникации произошёл прорыв, связанный с влиянием новых компьютерных тех-
нологий на профессиональную практику.  
По выражению канадского культуролога М.Маклюэна, планета постепенно 
приобретает статус произведения искусства, а человек превращается в объект ху-
дожественных манипуляций. Технику он воспринимал как посредника человека в 
манипуляции человеческими ощущениями, а, следовательно, технологией искус-
ства.15 Дизайн становится ключевым видом профессионально-творческой деятель-
ности, а в связи с развитием сферы Интернет особую роль начинает выполнять 
графический дизайн. Так, основной тезис традиционного понимания сущности ди-
зайна – «форма следует функции» -  перестал быть главным, а а важнейшая роль 
дизайнера стала заключаться в установлении коммуникации с человеком как с по-
тенциальным потребителем. 
Первое противодействие устоявшемуся интернациональному стилю началось 
на его родине – в Базеле. Считается, что автором нового стиля, впоследствии 
названного Новая волна, принадлежит швейцарскому дизайнеру Вольфгангу 
Вайнгарту. Он радикально изменил представление о классической швейцарской 
типографике, превратив её в новый типографический жанр. 
                                           
15  Художественно-социологическая теория Херберта Маршалла Маклюэна // Проект «Художе-ственная лабо-
ратория новых медиа», Центр современного искусства Сороса : Материалы симпозиума NewMe-
diaLogia. — М., 1994. 
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В. Вайнгарт решил поступать в школу Дизайна в Базеле, которая к тому вре-
мени являлась колыбелью классической швейцарской типографики. Суть графиче-
ского языка Базельской школы состояла в применении концепции модульной 
сетки, которая устанавливала логическую взаимосвязь между текстом и иллюстра-
цией. К концу 60-хх Базельская школа типографики стала завоевывать мировое 
признание, её принципы начали доминировать в корпоративной айдентике круп-
ных международных компаний и, по праву получила звание «интернациональ-
ной». Собственно, с этой традицией и вступил в конфликт Вольфганг Вайнгард, 
заявив, что, по его мнению,  проблемы, решаемые швейцарской типографической 
школой слишком упрощены, а инструменты — «слишком гладкие и косметиче-
ские». Он был настроен весьма скептически относительно современной типогра-
фики, которая на его взгляд стала синонимом ортодоксальности и застоя. 
В.Вайнгарт начал экспериментировать с эффектами, возникающими благодаря 
игре с межбуквенными и межстрочными расстояниями. Таким образом, удобочи-
таемость, как главное требование к печатному тексту, ушла на второй план. Осо-
бенно важно его стремление к развитию свободного концептуального мышления, 
позволяющего превознести типографику до уровня искусства – это также стало 
общей тенденцией постмодернистской парадигмы культуры. На этом принципе 
строилась впоследствии и его педагогическая программа: студенты должны были 
искать самостоятельные творческие концепции, а единственным ограничением 
были существующие тогда полиграфические условия производства.  
В 1980-х гг. Вайнгарт стал пионером внедрения компьютерной техники в про-
фессиональную деятельность дизайнеров. Именно в его учебном заведении в 1984 
году впервые кабинете были оборудованы компьютерами Macintosh. Так началась 
цифровая эпоха в развитии графического дизайна. 
В конце 1970-х В. Вайнгарт заново привнёс принцип коллажа своим плакатом 
для выставки «Kunstredit» (см. Приложение 1.2 Рис.13). Плакат содержал в себе 
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графические элементы, типографику и фотографии. Наслаивание элементов друг 
на друга, искривление поверхностей вызывали у зрителя эмоции. Такие экспери-
менты, усвоенные учениками его школы, среди которых были Эйприл Грейнман и 
Даниэль Фридман, привели к появлению новой волны в графическом дизайне. 
Педагогическая система В.Вайнгарта и художественная концепция новой 
волны важны для понимания принципов формирования авторской методики пре-
подавания дизайну в СПбГУ. 
Стоит также обратить внимание на развитие японской школы графического 
дизайна, поскольку Япония впоследствии повлияла формирование современных 
принципов дизайна по всему миру. 
По словам одного из важнейших фигур японского графического дизайна 
Юсаку Камекуры, «современный дизайн не имеет истории в нашей стране», имея 
в виду, что Япония сделала огромный скачок в отношении развития дизайна за до-
вольно короткий период времени. Графический дизайн международного уровня 
появляется в Японии только в 1950-х годах. 16 Это не удивительно, поскольку до 
середины XIX века Япония оставалась изолированным государством. Однако, на 
протяжении XX столетия и, особенно, после Второй мировой войны начало укреп-
ляться лидерство страны в области производства высоких технологий, расширя-
лись знания о социальном устройстве стран Запада и в целом менялось мировоз-
зрение людей. Несмотря на адаптацию зарубежных влияний, в произведениях 
японских мастеров по-прежнему отражались классические художественные кон-
цепции. 
                                           
16 Статья «Социокультурные и художественные предпосылки развития японского дизайна в XX веке», Ю.И. 
Карпова, журнал «Известия Российского государственного педагогического университета им. А.И. Герцена», С.232 
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Стоит обратить внимание на работы дизайнера Рюичи Ямасиро, - он является 
одним из лучших примеров адаптации японской каллиграфии и восточного пони-
мания пространства к западной модели восприятия.17 Классический плакат япон-
ского графического дизайна – это работа «Роща – Лес», 1954 года (см.Приложение 
1.2 Рис.11).  Плакат, призывающий к посадке и сохранению леса, представляет со-
бой одновременно и текст и изображение. Условность и живая образность делают 
работу «эталоном лаконичного и уточненного, истинно японского подхода к ком-
муникативному дизайну»18. 
Согласно принципам японского миропонимания, Просветление не зависит от 
слов, и слова не ведут к Просветлению. В японском искусстве «язык иносказаний, 
метаязык символа, звука, жеста, намёка, который у всех общий, всем понятен, поз-
воляет пережить недоступное разуму, тайное, дремлющее в человеке, помогающее 
ему обрести себя»19. Эта созерцательность, характерная для мировосприятия япон-
цев, ярко отразилась в работах дизайнера Коичи Сато. Дизайнер создает плакат, 
которые представляют собой плоскости ярких цветов с каллиграфическими надпи-
сями или символическими изображениями. 
Мотивы традиционной японской культуры, превращенные в идиомы модер-
нистского искусства выражены в работах Ико Танаки. Одним из примеров можно 
считать известный плакат «Nihon Buyo» 1981 года, где прочитывается симбиоз за-
падной и восточной моделей графической коммуникации. 
В работах другого японского дизайнера Таданори Йоко присутствуют яркие 
черты дадаизма, поп-арта и комиксов манга. Плакат «Таданори Йоко» по праву 
можно считать зашифрованным постмодернистским произведением, требующим 
                                           
17 О.Ващук Развитие японского графического дизайна в 1950-1990-е годы: мастера и направления [Текст] С.-
520 / О. Ващук // Искусствознание : журнал по истории и теории искусства. - 2011. - N 1/2. - С. 520-547 
18 Там же, С.-521 
19 Григорьева Т . П . Красотой Японии рожденный . М .: Искусство , 1993. С .329 
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интерпретации. В работе поражает то, как автор манипулирует образами как зна-
ками, используя принципы абсурда, китча, иронии, жестокости и черного юмора20. 
Своими типографическими экспериментами прославился дизайнер Такенобу 
Игараси. Речь идёт о шрифтовых композициях под названием «архитектурные ал-
фавиты» 21. Шрифты были созданы с помощью аксонометрического метода и де-
монстрировали неординарность художественного мышления Т. Игараси. 
Так, японский дизайн начинает привлекать на себя внимание мировой обще-
ственности. С начала XXI века Россия также проявляла интерес к японскому ди-
зайну и искусству, уделив особое внимание к творчеству Сигео Фукуды. В 2006 
году в Российской Академии Художеств в Москве была показана экспозиция, при-
уроченная к Международой московской биеннале графического дизайна «Золотая 
пчела». Экспозиция представляла собой плакаты японского дизайнера, который 
также стал членом жюри биеннале на ряду с Дэвидом Карсоном и Уве Лёшем. Од-
ним из центральных событий биеннале стала лекция, на которой дизайнер выразил 
свои взгляды на современную визуальную культуру. Синхронный перевод этого 
выступления был опубликован в сборнике «Проблемы дизайна 4» под редакцией 
В.Р.Аронова.22 
Таким образом, в течение XX века формировалась серьезная теоретическая и 
практическая база в области дизайна. К концу века появился целый ряд комплекс-
ных исследований по истории и образованию дизайна. Среди них — известные ра-
боты теоретиков Катрин Макдермотт, Шарлотты и Петера Филл, немецких искус-
ствоведов Томаса Хауфе, Вольфганга Шиперса и Петера Шмидта23. На данный 
                                           
20 О.Ващук Развитие японского графического дизайна в 1950-1990-е годы: мастера и направления [Текст] С.-
533 / О. Ващук // Искусствознание : журнал по истории и теории искусства. - 2011. - N 1/2. - С. 520-547 
21 Heller S. Graphic Design Time Line: A Century of Design Milestones. N.Y.: Allworth Press, 2000. P.183. 
22 Сигео Фукуда о себе. Творческий автопортрет // Проблемы дизайна ’4: Сборник статей . М .: Пинакотека , 
2007. С .223–235. 
23 Рунге В. Ф. История дизайна, науки и техники. — Москва: Архитектура-С, 2006 
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момент дизайн-образование в России активно развивается ассимилируя художе-
ственные традиции школ-пионеров и создавая собственную историю и путь разви-
тия. 
ГЛАВА 2. КОНЦЕПЦИЯ МЕТОДИКИ ДИЗАЙН-ОБРАЗОВАНИЯ В 
СПБГУ И ГРАФИЧЕСКИЕ СРЕДСТВА ЕЕ ВИЗУАЛЬНОЙ 
ИДЕНТИФИКАЦИИ  
За последние десятилетия дизайн превратился в социально-культурное явление 
во многих развитых странах. Известно, что в каждой эпохе создается своя форма 
культуры, чье содержание и условия существования определяются уровнем разви-
тия цивилизационных процессов. В XX веке люди вступили в эпоху научно-техни-
ческого прогресса, обусловив создание проектной культуры или дизайна, направ-
ленного на осознанное формирование искусственной окружающей среды. 
Проектная культура в свою очередь, включает в себя: ценности жизни, среды или 
культуры, связь проектной деятельности с образом жизни и присущей ему соци-
альной, визуальной культурой. Следовательно, проектная культура или дизайн 
направлены не только на формирование среды жизнедеятельности человека, но и 
на любую деятельность. 
В такое время наступает необходимость создания системы дизайн-образова-
ния, охватывающего подготовку дизайнеров по различным направлениям. Воз-
никла необходимость построения системы учебно-программных материалов, 
научно-методических разработок и методологий. 
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Таким образом, можно согласится с тем, что «дизайн-образование создает ши-
рокие возможности для реализации инвариантно-вариативного подхода к обуче-
нию, так как способствует быстрой адаптации специалиста к изменяющимся усло-
виям производства, жизни»24. 
Сегодня в России определилась тенденция оценки результатов на основе ком-
петентностного подхода. Понятие компетенция включает не только когнитивную 
составляющую, но и мотивационную, этическую, социальную, поведенческую 
стороны. В формировании компетенций решающую роль играет не только содер-
жание образования, но также и образовательная среда вузов, колледжей, организа-
ция образовательного процесса, образовательные технологии, включая самостоя-
тельную работу студентов, проектное обучение и т. д. 
Однако, прежде всего стоит детально рассмотреть общую ситуацию развития 
современного дизайна, чтобы охарактеризовать идейные принципы образователь-
ного процесса. 
2.1 Истоки формирования концептуального дизайна в идеологии 
школы 
Дизайнеры сегодня стараются быть независимыми от влияния рынка, что поз-
воляет погрузиться в размышления над актуальными проблемами и эксперимен-
тальными идеями. Концептуальный дизайн – это возможность по-новому осмыс-
лить технологии, с эстетической точки зрения, подумать над социальными, 
культурными и этическими смыслами научных исследований.  
Дизайнерам интересно работать над миром будущего, в связи с этим концепту-
альный дизайн – это подходящее поле для экспериментов, так как речь идет о 
                                           
24 Ткаченко Е.В., Кожуховская С.М.. - Екатеринбург, 2004. -Издательство «АКВА-ПРЕСС», 2004. - 222 с. 
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мире нереальном. Важно отметить, что  главный продукт концептуального ди-
зайна – это идея и, по словам философа-этика Сьюзен Нейман, реальность стоит 
оценивать исходя из идеалов, а не наоборот. «Рассуждение должно привести вас к 
отрицанию того, что опыт конечен, и заставить расширить горизонты опыта за 
счет идей, которым опыт и должен подчиняться»25. 
В отличие от коммерческого дизайна концептуальный дизайн стремится пред-
ложить альтернативный контекст. 
С одной стороны стоит отметить сходство концептуального дизайна с концеп-
туальным искусством, с его абсолютными идеями, зачастую воплощенными в ма-
териале. Марсель Дюшан считается первым настоящим концептуалистом. Первые 
реди-мейды Дюшана предшествовали потребительской культуре двадцатых годов. 
Его изобретения объединяют случай и выбор, произвольное и заранее заданное, 
они подвергали сомнению традиционные представления об искусстве и худож-
нике. Впервые им затрагивается тема смерти автора, по его словам это “произве-
дения искусства без художника, который бы их сделал”. 
Своими работами Дюшан поднимает такие вопросы как – соотношение утили-
тарного и эстетического в одном объекте, предметов потребления и искусства; 
анонимность картины. Художник предпочитал объекты, которые уже существуют, 
а не создаются, изображения, которые запланированы, а не придуманы. 
Главным методом в устранении автора стал реди-мейд. Представляется, что 
благодаря именно этой идее Дюшан созвучен с концептуалистами и американ-
скими художниками минималистами 60-х гг. Реди-мейд – присвоенное готовое из-
делие, представленное в качестве произведения искусства. Здесь сразу остаются 
позади вопросы эстетического характера о мастерстве, технике исполнения, вкусе. 
Мы переходим к новому кругу вопросов, имеющих онтологическое – “что такое 




искусство”, эпистемологическое – “откуда мы это знаем” и институциональное 
«кто определяет это” значение.26 
Также стоит обратиться к записям Дюшана, первая, написанная в 1913 году, 
содержит программный вопрос : Можно ли сделать что-то, что не было бы “произ-
ведением” искусства. Эта запись свидетельствует о том, что художник размыш-
ляет о наименовании искусства, то есть, название того или иного изображения или 
объекта искусством – равносильно созданию искусства. 
Первым реди-мейдом стало вертикально установленное колесо на табурете, 
хотя сам термин появился позже. Можно ли считать это колесо произведением ис-
кусства? Так или иначе,  свободно крутящееся колесо побуждает задуматься о 
сложных взаимоотношениях между эстетической, потребительской и рыночной 
ценностями. 
Поднятые вопросы -  об аморальности ( реди-мейд “Фонтан”), утилитарности, 
оригинальности и отстраненности автора – обсуждаются в искусстве до сих пор. 
Искусство 60-х – это продолжение рассуждений Дюшана, минимализм, движе-
ние этого времени, преодолевает разрыв между живописью и скульптурой, сти-
рает границы – такова идея статьи Дональда Джада «специфические объекты». 
Это первое теоретическое осмысление новой практики в искусстве. Обращаясь к 
фигурным произведениям с концентрическими полосами, которые писал Фрэнк 
Стелла, Джадд приводит их в подтверждение того, что живопись отмирает и на 
смену ей приходят панели, воспринимаемые как трехмерные объекты. Обретая 
три измерения панели Стеллы превращаются в «специфические объекты», кото-
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рые схожи со скульптурами. Однако Джадд сравнивает их с реди-мейдами Мар-
селя Дюшана, которые в отличие от скульптуры, воспринимаются сразу цели-
ком.27 
Ощущения устранения автора всё больше усиливались различными методами, 
к которым прибегали художники – минималисты. Моррис и Джадд использовали 
стандартизованные материалы, иногда обращаясь за услугами в промышленные 
мастерские. В конце 60-х этот способ создания объектов обретает программное 
значение как средство изгнания из объектов последних остатков “ ауры”. 
Журнал «Артфорум» в 1967 году продемонстрировал концептуальный аспект 
минимализма как направления в искусстве. В эссе «Заметки о концептуальном ис-
кусстве»28 Солла Ле Витт затрагиваются ключевые принципы перестановки и се-
рийности в минимализме, устанавливается его связь с языком и нематериальной  
«концепцией», что уже означало критику основных положений минималистской 
эстетики. Тем не менее, ему удалось описать суть создания произведений искус-
ства и абсолютной идеи. В эссе Ле Витт перечисляет основные особенности про-
изведения концептуального искусства, и основные из них: 
- Идеи могут быть произведениями искусства; 
- Произведение искусства можно рассматривать как проводник между созна-
нием художника и зрителя. Однако оно может никогда не достичь зрителя; 
- Концепция и идея есть разные вещи. Концепция подразумевает общее 
направление, идея является частью произведения. Идеи позволяют реализо-
вать концепцию. 
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Дизайнеры зачастую пытаются выйти за рамки концепции, чтобы прочувство-
вать идею и работать исключительно с ней. В истории графического дизайна про-
слеживается традиция экспериментирования с идеями, сформировавшая критиче-
ский контекст для дискуссий. 
Дизайн может заимствовать метод из искусства и литературы и применять их в 
реальном мире как мысленные эксперименты. В качестве иллюстрации этой 
мысли можно привести пример инсталляции дизайн-коллектива Metahaven под 
названием Facestate, где серия некорпоративного стиля для выдуманных стран вы-
ступает критикой неолиберализма.29 Инсталляция для выставки «Графический ди-
зайн: теперь в продуктах» 2011 год в центре искусств Уокера изучала параллели 
между социальным программным обеспечением и государством. «Этот проект —  
о политиках, прославляющих детище Марка Цукерберга, о неолиберальной мечте 
минимального вмешательства государства, об управлении соцсетями, о техноло-
гии распознавания лиц, о долгах, о будущем денег и валюты в соцсетях и о мечте 
всеобщего участия».30 
С 2000 года издаются множество книг по дизайну, в которых рассматриваются 
проблемы альтернативных моделей повседневности. Немецкое издательство Stern-
berg Press приглашает авторов переосмыслить уклад современных государств в 
проект «Серия решений». Эта серия задействует фантазию, чтобы исследовать 
проблемы от национальной идентичности до современных социальных и экономи-
ческих вопросов. К примеру, в части «Решения 239-245: Финляндия: благополуч-
ные игры» дизайнеры предлагают несколько идей о новой Финляндии, в том 
числе хранение ядерных отходов со всего света и отправку финской молодежи в 
                                           





путешествия для популяризации народной мифологии и продвижения туристиче-
ского бизнеса.31 
Дизайнеров вдохновляет идея вымышленных миров, с ними интересно рабо-
тать. Среди всех областей исследования самыми многообещающими источниками 
вдохновения являются литература и изобразительное искусство. Художник Мэтью 
Барни создает невероятно сложные вымышленные миры. Его цикл фильмов «Кле-
мастер» поражает красотой и  изящной детализацией внутреннего мира худож-
ника, который можно оценить с эстетической точки зрения.32 Спустя несколько 
лет подобный опыт повторила певица Bjork, но уже при помощи других техноло-
гий и средств. Проект Bjotk Digital представляет собой VR-инсталляции, в кото-
рых трансформировались музыка и художественные практики певицы. Она пере-
носит себя в виртуальный  “облачный” мир, где зритель может пережить 
реальную трагедию певицы. Иммерсивная выставка сопровождалась игрой-прило-
жением (см. Приложение 3.Рис.13), где альбом певицы представлен в образе кос-
моса, а песни – звездами и планетами.33 
Проект Bjork был представлен в рамках VII Московской международной биен-
нале 2018 года. Стоит также отметить общую тему биеннале – противопоставле-
ние “старой” и “новой” культуры. Заоблачный лес – это мир миллениалов с то-
тальным влиянием интернета и поп-культуры, которые живут в своих проблемах, 
как в лесу и не видят друг друга из-за деревьев. Основной проект занял два этажа 
Новой Третьяковки. Экспозиция напоминает лабиринт: из темной комнаты попа-
даешь в светлую. Такова концепция дизайнеров выставки - в «Заоблачных лесах» 
ночь сменяет день. Таким образом, мы понимаем, что мир продолжает меняться, и 
мы находимся в переходном периоде.  
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Одна из тенденций современного искусства представленного на биеннале – это 
обращение к теме человека, внимание к себе и к ближнему, обращение к конкрет-
ному, частному переживанию. 
Нынешнее искусство тяготеет к синтезу, к собранию воедино порой самых 
несовместимых составляющих. Одна из тем проекта – макро климат, включает ра-
боты, которые используют различные медиа и методы визуализации результатов 
анализа исследований климата, не только природного, но и политического. Это го-
ворит об обращении искусства к проблемам взаимоотношений человека и при-
роды, используя новые медиа. Это важно отметить, так как подобные темы и изме-
нения наблюдаются и в дизайне. 
Как уже было сказано, современный дизайн стремится обратиться к актуаль-
ным проблемам мира и самого человека, и при помощи синтеза разных наук и тех-
ник, предложить варианты решения проблем. Конечно, эта тенденция влияет на 
дизайн-образование новых поколений специалистов. 
Стоит привести пример концепции авторского курса по одной из основных 
дисциплин на факультете искусств в СПбГУ «Теория и методология дизайн про-
ектирования». На курсе раскрывается процесс создания коммуникативного ре-
сурса дизайн-продукта, где основное внимание уделено концептуализации креа-
тива в дизайнерской практике.34 Такая методика, однако, подразумевает и 
некоторую свободу. «Для дизайнера дизайн – это реализация свободного творче-
ского видения (пусть и в границах извне поставленной задачи) , для Другого – вы-
бор свободного человека,  создающего ближний мир в созвучии с самим собой.»35 
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Таким образом, из творчества дизайн перерастает в концептуальный и методо-
логичный креатив. В этом заключается основа теоретической стороны идеологии 
школы дизайна в СПбГУ. 
 
2.2 Принципы авторской методики дизайн-образования в магистер-
ской программе СПбГУ и “связи” предметов внутри учебного про-
цесса 
Существующая сегодня система профессионального дизайнерского образова-
ния еще проходит стадию формирования в связи с тем, что дизайн, как профессио-
нальная деятельность, появился в нашей стране сравнительно, недавно. Существу-
ющее на данный момент количество и качество профессиональных дизайнеров не 
может удовлетворить возникшую в обществе потребность, а профессиональное 
дизайн-образование только начинает развиваться, опираясь в основном на опыт 
первых художественно-промышленных вузов, факультетов технической эстетики, 
опыт западных коллег и эксперимент. 
Исследования в области теории и методики профессионального образования 
показывают, что система подготовки специалиста должна быть спроектирована с 
учетом специфики его профессиональной деятельности, и различных условий в 
который она будет реализована. Выступая субъектом культуры, специалист явля-
ется её носителем, поскольку результаты его деятельности ложатся в основу соци-
ально-значимого опыта. Таким образом, организуя процесс профессиональной 
подготовки, стоит уделять внимание формированию высокого уровня профессио-




В настоящее время в образовательном процессе существует ряд программ, 
формирующих новый тип профессиональной подготовки. В отличие от школ XX 
века, появились трансдициплинарные и междисциплинарные программы, семи-
нары, группы и предметы специализации.36 
Сегодня возникают специальные факультеты для кино и фотографии, появля-
ются отделения перформанса, хотя некоторые подобные отделения появились уже 
в конце 1970-х годов. В некоторых художественных вузах до сих пор нет курса аб-
страктной живописи, как например в Болгарской национальной художественной 
академии в Софии. В Румынии, в Академии изящных искусств в Бухаресте, до не-
давних пор было практически неизвестно искусство компьютерной графики. Та-
ким образом, экономическое и географическое положение влияет на рост числа 
обучаемых техник или новых медиа. 
Многие техники и средства выразительности заимствовали свой метод у клас-
сических техник прошлого. Таким идеальным образцом для японской гравюры 
“укиё-э” был рисунок тушь, а для ранних рисунков Микеланджело – скульптура. 
Следовательно, есть всего несколько идеальных техник и методов, на которые 
ориентируются десятки других. И конечно, нельзя думать, что каждое из много-
численных художественных средств независимо от предшествующих. К примеру, 
на дисциплине «Компьютерная графика» на факультете искусств в СПбГУ, где 
как будто изучаются техники и программное обеспечение для создания проекта, 
на самом деле применяются стили и принципы, которые восходят к живописи и 
фотографии. Поэтому так важно иметь параллельный курс, связанный с искус-
ством конца XX-XXI веков. 
Предположение о том, что художественные практики можно разделить в зави-
симости от их медиумов до сих пор лежит в основе организации художественных 
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школ, музеев и других культурных институций. Хотя такая система больше не от-
ражает реальное функционирование культуры. Этот концептуальный кризис явля-
ется следствием нескольких процессов. Как писалось выше, в 1960-х годах появ-
ляются новые художественные формы: ассамбляж, хеппенинг, инсталляция, 
перформанс, акционизм, концептуальное, процессуальное и интермедиальное ис-
кусства. Появление этих форм поставило под сомнение складывающуюся с годами 
типологию, базирующуюся на различении медиумов (живопись, рисунок, скульп-
тура) в силу их количества. Более того, если традиционная типология была осно-
вана на используемых в художественной практике материалах, новые медиумы 
позволяли использовать различные материалы в произвольных сочетаниях.37 
Существуют медиа, еще настолько новые, что практически всё в них заимство-
вано из других техник, кроме технических составляющих. (К примеру, виртуаль-
ная реальность и киберпространство -  интересные области, но в то же время огра-
ниченные с точки зрения педагогики, поскольку преподаватель может 
сосредоточиться в основном на технических вопросах.)38 
Ограниченное число методов означает, что дисциплины не равны между со-
бой, поэтому на экзаменационном просмотре работ должны присутствовать пре-
подаватели всех профильных дисциплин. Такая система сформировалась в школе 
дизайна на магистратуре СПбГУ. 
Стоит подробнее рассмотреть рабочие программы дисциплин магистерской 
программы для наиболее полного раскрытия методики обучения. 
Каждый курс позволяет овладеть знаниями, умениями и навыками, которые 
необходимы для эффективной научной и практической работы в профессиональ-
ной среде. Для начала, стоит обратиться к теоретическим дисциплинам, так как 
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они формируют основу и понимание содержательных и конструктивных принци-
пов современного дизайна и развивают навыки работы над концепцией дизайн-
продукта, как уже упоминалось выше. 
В связи с этим, хочется более детально рассмотреть курс «Теория и методоло-
гия дизайн-проектирования» , который построен по авторской методике профес-
сора и доктора философских наук Галины Николаевны Лолы. Структура курса ос-
нована на постоянном эксперименте в разработке и выполнении заданий и, при 
этом, строго придерживается ключевых программных принципов методологии ди-
зайна39. Лекционный курс посвящен поиску новых критериев идентификации ди-
зайнера, проблематизации дизайна в искусствоведческом, философском, социоло-
гическом и культурологическом дискурсах. Также рассматриваются принципы 
методологии семиотического дискурсивного моделирования, которые можно ис-
пользовать на практическом курсе. Принцип строится на закладывании намерения 
к действию, но не на четком понимании конечного результата. Таким образом, 
проект развивается как живой организм, он проявляется, разворачивается и демон-
стрирует новые смыслы. Так, результат каждого задания является открытием как 
для студента, так и для преподавателя в некоторой мере. 
Для примера приводится теоретическое и практическое решение задание 
«Блокнот (личный дневник)». Студентам предлагается алгоритм действий, кото-
рый основывается на методологии семиотического моделирования дизайн-про-
дукта. В ходе выполнения студентами затрагивались несколько философско-эти-
ческих проблем, таких как управление креативным сознанием (Барнет У. Пирс, 
координированное управление смыслообразованием)40, симультанное мышление 
на примере рассказов Х.Л.Борхеса, устранение автора  (Р.Барт)41, и практических 
                                           
39 Лола Г.Н., Дизайн код: методология семиотического дискурсивного моделирования – СПб: ИПК Береста, 
2016 
40 www.russcomm.ru/rca_biblio/p/pearce_r.shtml 
41 Барт Р. Избранные работы: Семиотика. Поэтика. - М., 1994 - С. 384-391 
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вопросов: творческое зависание и отсутствие вдохновения, коммуникативная 
практика с заказчиком на примере таблицы микродинамика социального взаимо-
действия Дж.Тернера42. 
В качестве примера выполнения задания приведу отрывок из собственной кон-
цепции к блокноту. 
Мета-нарратив: 
«Дневник, как игра, предлагает свои правила. Это лабиринт из подсказок, 
напоминаний, открытий, который дополняет привычный образ жизни. Дает воз-
можность посмотреть на привычное иначе.  
Дневник написан на разных языках - так создается впечатление расширения 
пространства. По функциям - это компактный структурированный ежедневник для 
записей и иллюстраций.  
Мысли, воспоминания, идеи складываются в один фильм, чередующий собы-
тия в хронологическом порядке. С другой стороны, это история с непредсказуе-
мым стечением обстоятельств, где главный герой создает пространство. За счет 
сочетания противоположностей достигается гармония. 
Послания принимают разные формы.  Типографика предполагает использова-
ние разных гарнитур и размеров шрифта. Дневник изменяется и вместе с ним ме-
няется Другой. 
Дневник не ограничивает, а направляет творческий и мыслительный процессы, 
поэтому, как всё живое постоянно меняется, так и опыт общения с дневником бу-
дет разным. 
                                           
42 Дж. Тернер, 1999 с.103-156 
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Внешний вид дневника - это современный экспериментальный язык, который 
намекает на возможность творить и совершать ошибки. Дневник дает возмож-
ность посмотреть на себя по-другому.» 
Другой курс «Современные проблемы дизайна», который ведет кандидат ис-
кусствоведения и доцент кафедры дизайна Екатерина Викторовна Васильева, 
определяет иной подход к освоению теоретической базы. Курс ставит своей целью 
изучение как фактического материала, так и аналитических концептов, имеющих 
ключевое значении в развитии теории и практики дизайна XX века. Система ди-
зайна проанализирована в контексте художественной структуры – как явление, 
сформировавшееся под влиянием новых концепций формообразования и теорети-
ческой доктрины XX века. В рамках курса рассматриваются как центральные ху-
дожественные институции, так и механизмы актуализации художественных и ди-
зайн-программ. Рассматриваются важнейшие художественные и дизайн-школы 
ХХ века. Также анализируются центральные  аналитические концепции, фунда-
ментальные теории и основные работы, затрагивающие вопросы современной 
культуры, дизайна, социальной системы и искусства. 
Курс также подразумевает большую самостоятельную работу студента со ста-
тьями в научных и научно-публицистических изданиях, биографическими матери-
алами ведущих теоретиков и практиков дизайна, а также с монографиями, посвя-
щенными проблемам современного дизайна и теории художественной среды. 
Студенты пишут статьи в рамках курса и выступают на конференциях. Сту-
дентами рассматриваются смежные с дизайном области, такие как мода, танец, ки-
нематограф, фотография и другие. К примеру, в статье «Идеология телесного и ге-
неративный дизайн в системе визуальной идентичности ХХ в.» Ирина Гырдымова 
рассматривает изменение идеологии телесного движения в контексте преобразова-
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ния визуальных практик ХХ века. Обозначаются два основных направления: сти-
рание границы между сценическим и повседневным и преобразование изобрази-
тельных принципов в системе танца.43 
Основной курс практической дисциплины «Проектирование в графическом ди-
зайне», которую ведёт доцент кафедры дизайна Константин Григорьевич Старцев, 
является приоритетным предметом в программе, формирующим основные компе-
тенции дизайнера. Авторская методика построена на художественном опыте веду-
щих дизайн-программ XX века, однако большее внимание уделяется художествен-
ным и эстетическим принципам дадаизма.  
Дадаизм представляет собой сложное художественное течение, на первый 
взгляд, с отсутствием единых формальных признаков и какого-либо смысла. Од-
нако, существует определенное однообразие в толковании произведений дадаи-
стов искусствоведами.  
Культуролог Петер Бургер представляет дадаизм как самое радикальное аван-
гардное течение. По его мнению, цель авангарда – разрушить искусство, объеди-
нив его с жизнью.44 Классический художник ценит функцию материала, в то 
время как авангардист разрушает его значение, вырывает из контекста и придает 
новое значение, соединяя в разном порядке. Здесь категория случайности стано-
вится ведущей. В ней обнаруживается «объективно заданный смысл», по этому 
принципу построены коллажи и фотомонтажи дадаистов. Авангардистское произ-
ведение включает в себя соединение различных частей, тем самым подталкивая 
зрителя на поиск собственной интерпретации смысла. «Части эмансипируются от 
                                           
43 Васильева, Е., & Гырдымова, И. (2016). Идеология телесного и генеративный дизайн в системе визуальной 
идентичности ХХ в. В Визуальная коммуникация в социокультурной динамике. Сборник 
второй международной научной конференции (24-25 ноября 2016 г.) (стр. 516 с., С.66 - 
69). Казанский Федеральный университет. 
44 Бюргер П. Теория авангарда. М., 2014. С. 195. 
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тяготеющего над ними целого, в которое они должны включаться как необходи-
мые составляющие. Но это не значит, что части становятся необязательными. Мы 
не внесем в текст существенных изменений, если добавим новые или уберем име-
ющиеся. Допустимы и перестановки». 45 Концепция дискретного представления 
элементов впоследствии отразилась на свойствах новых медиа. Элементы медиа 
представляют собой наборы дискретных единиц, которые собраны в более мас-
штабные, но продолжают быть самостоятельными. Это свойство можно назвать 
«принципом модульности», используя аналогию со структурным программирова-
нием, связанным с написанием небольших самостоятельных модулей. 46 Таким об-
разом, хочется отметить безусловную значимость открытий дадаистов, которые 
сегодня нашли развитие в разных сферах. 
Развивая тему фрагментарности, можно обратиться к описанию искусства ки-
нематографа Вальтером Беньямином. Если классическое произведение целостно, 
то картина оператора состоит из множества фрагментов, объединенных по новым 
законам47. Именно дадаисты стремились достичь тех же эффектов, которые стали 
возможны в кино. Кино, произведения дадаизма построены на законах монтажа, 
использующего шок для изменения в рецепции. Шок – центральная категория в 
эстетике Беньямина и дадаистов. Шок лишает произведение ауры.  
Теория авангарда австрийского искусствоведа Вернера Хофмана основывается 
на трех символических формах искусства XX века, одна из них — кубизм. Благо-
даря кубистическим коллажам стало возможным опредмечивание плоскостного 
произведения искусства, что породило монтаж. Случайные фрагменты реальности 
создают эффект отчуждения и впечатление шока. Рождается искусство, которому 
свойственны многослойность и третье измерение. Эти открытия были восприняты 
                                           
45 Бюргер П. Теория авангарда. М., 2014С. 125 
46 Манович Л. Теории софт-культуры. Н.Новгород, 2017. С. 23. 
47 Беньямин В. Произведение искусства в эпоху его технической воспроизводимости: избранные эссе. М., 
1996. С.22.   
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дадаистами.48 Так, следующий художественный принцип дадаистов – случай-
ность. Случай расширяет границы мировоззрения и обуславливает безграничность 
в выборе средств и в замыслах автора. По мнению Вернера Хофмана, случай ста-
вит под сомнение привычные нормы и разрушает стереотипы.49 Бюргер выделяет 
категорию случайности, которая кроется не в самой действительности, а в произ-
ведении искусства, то есть не воспринята, а произведена художником.50 
Изменяется и сама природа искусства, — различные методы технической ре-
продукции произведения искусства качественно расширили его экспозиционные 
возможности.51 Роль художника-авангардиста принципиально иная. Художник 
Джон Хатфилд превращает плакат в художественный образ, вводя фрагмент ре-
альности. Теперь задача художника – не отобразить действительность, а выбрать 
некое явление окружающего мира в качестве знака, которое уже само является 
действительностью. В этом заключается парадокс дадаизма: разрушается комму-
никация произведения искусства со зрителем, и это приводит к изобретению но-
вого языка, который изменяет механизмы восприятия. Формирование новой дей-
ствительности возможно за счёт новой художественной семантики.52 
Теперь художественному оформлению определяется большее значение, форма 
привлекает внимание и выходит на тот же уровень значимости, что и содержание. 
Игра – еще один художественный принцип дадаистов. Зритель обращает внимание 
не на смысл информации, а на то, что отличает это произведение от классического 
искусства. Беньямин пишет: «Когда видишь картину Арпа или читаешь стихотво-
рение Августа Штрамма, то у тебя нет времени, чтобы собраться с мыслями и 
сформулировать свое отношение, как если бы ты рассматривал полотно Дерена 
                                           
48 Хофман В. Основы современного искусства. Введение в его символические формы. СПб., 2004. С.58.   
49 Там же С.413.   
50 Бюргер П. Теория авангарда. М., 2014. С. 104.   
51 Беньямин В. Произведение искусства в эпоху его технической воспроизводимости: избранные эссе. М., 
1996. С.32.   
52 Сироткин Н. Эстетика авангарда: футуризм, экспрессионизм, дадаизм.   
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или читал стихи Рильке. Проникновению, которое при вырождении буржуазных 
взглядов становится школой асоциального поведения, противопоставляется отвле-
чение как разновидность социального поведения».53 
Искусство как игра становится началом такой формы общественного поведе-
ния как развлечение. Хартфилд использует игровое начало в своих плакатах.  
Примечателен портрет Гитлер на плакате «Adolf der Übermensch - schluckt 
Gold und redet Blech», где присутствует жестокая сатира, созданная при помощи 
сюрреалистической техники наложения.54 Хатфилд использовал технику монтажа, 
где каждый дискретный элемент несёт свое значение. Коллаж, прежде всего, пред-
назначен для чтения. 
Эти и другие художественные принципы, заложенные в начале XX века, 
нашли отражение в современном подходе дизайнеров и отразились в авторской 
программе по проектированию на факультете искусств в СПбГУ. 
Стоит привести пример решения задачи к третьей теме первого курса маги-
стратуры «Дизайн сложносочиненного печатного издания. Создание книги «поэ-
зия дадаистов прочитанная сегодня» по дисциплине «Проектирование в графиче-
ском дизайне». Задание представляет собой комплексное проектирование, 
состоящее из нескольких частей. Первая клаузура – несуществующие буквы. Сту-
дентам предлагается создать шрифт при помощи разных техник. Буквы можно 
сканировать, нарезать, рвать, склеивать и т.д. Экспериментальная типографика 
направлена на привлечение внимания зрителя. Затем из созданных шрифтов разра-
батывается логотип DADA. Следующая клаузура – фотография простых предме-
                                           
53 Беньямин В. Произведение искусства в эпоху его технической воспроизводимости: избранные эссе. М., 
1996. С.57.   
54 Хопкинс Д. Дадаизм и сюрреализм. М., 2009. С.6.  
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тов с демонстрацией оригинального взгляда дизайнера. Задание 3: коллаж из слу-
чайных, технических, непрофессионально свёрстанных текстов. Задание 4: дизайн 
книги DADA с собственными разработками на эту тему. 
Многие дисциплины на курсе построены по собственным методикам препода-
вателей, но несмотря на это, все предметы тесно связаны и взаимодополняют друг 
друга. Такие предметы как «Графика» и «Живопись» учат разнообразным методам 
построения художественной формы и применению художественных средств на 
практике. Эти знания влияют на восприятие студентом цвета и формы, что нахо-
дит отражение в практической дисциплине «Проектирование в графическом ди-
зайне». Все статичные композиции затем анимируются в рамках курса «Техноло-
гии визуализации анимационных проектов», и эти знания находят своё 
применение на практике создания мультимедийных платформ на курсе связанном 
с проектированием интерфейсов «Мультимедийные технологии», который ведёт 
кандидат искусствоведения и доцент кафедры дизайна Анна Александровна Зыря-
нова. 
Каждый предмет вносит вклад в образование и формирование компетенций 
магистра. Авторские методики преподавания профильных курсов позволяют на 
уровне магистратуры обеспечить подготовку дизайнеров-графиков широкого про-
филя, способных выполнять проектные работы в различных отраслях дизайн-про-
ектирования, таких как: дизайн печатных изданий, мультимедийный дизайн, брен-
динг, арт-дизайн и музейный дизайн. 
Важное место в процессе подготовки дизайнеров-графиков занимают исследо-
вательские и творческие практики, самостоятельная научно-исследовательская и 
творческая работа.  Основные направления научно-исследовательской и проект-
ной деятельности магистров связаны с изучением современных проблем визуаль-
ных коммуникаций и разработкой комплексных графических концепций и мульти-
медийных проектов для Санкт-Петербургского государственного университета, 
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Мариинского театра, городских и международных социальных и культурных ме-
роприятий, разработка проектов в области дизайна для социальных инноваций и 
устойчивого развития в рамках тематики лаборатории дизайна DESIS. 
2.3 Визуальные основы графического сопровождения многостранич-
ного печатного издания 
Как один из способов представления авторских методик и идеологии школы 
дизайна в СПбГУ мною была выбрана форма многостраничного печатного изда-
ния. В связи с этим, стоит рассмотреть основные визуальные средства и специ-
фику книжного печатного издания. 
В настоящее время книжный дизайн означает определенное направление в ис-
кусстве книги, которое основано на понимании книги как цельной функциональ-
ной, художественной формы. Существует однако другая традиция, которая видит 
основную ценность книжного искусства в иллюстрации и декоре, а функцию 
книжной формы сводит к механическому хранению и представлению изображе-
ний и текста. При этом работа с текстом рассматривается как вопрос технический, 
однако, в книжном дизайне все элементы без исключения воспринимаются как 
равноправные части единого художественного пространства книги.  
Современный книжный дизайн собрал разные подходы и направления XX 
века, однако есть некоторые проблемы, которые возникли в связи с особенностями 
положения печатной книги в мире мультимедийных технологий. Вопрос дина-
мики является ключевым в рассмотрении проблем книжной формы, как имеющий 
первостепенное значение для организации её пространственно-временной струк-
туры. 
Перспективы существования печатной книги под влиянием электронных 
средств массовой информации – вопрос относительно не новый. Стоит обратить 
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внимание на взгляд М. Маклюэна на происходящие процессы. В его работе «Га-
лактика Гутенберга»55, он заявляет, что с появлением электронных масс-медиа, в 
прошлое ушла целая эпоха человеческой культуры, основанная на печатном слове. 
По его мнению цифровая эпоха переносит человека в мир, полных звуков и обра-
зов, дает непосредственность переживаний, чувство общности с другими людьми. 
По словам У.Эко «…наши общества…расщепились…на два класса. Тех, кто смот-
рит…TV, то есть получает готовые образы и суждения о мире. И тех, кто смотрит 
на экран компьютера,… кто способен отбирать и обрабатывать информацию.»56 
Эко считает, что интернет возвращает людей в галактику Гутенберга. Компьютер-
ные технологии создали новые способы существования книги в виде разных элек-
тронных изданий, а также обозначили перспективы ее самоопределения в класси-
ческой форме, уменьшив круг применения книги в традиционных сферах.  
Мультимедийные формы представления информации постепенно переходят и 
в веху образования. Очевидно, что учебный материал в форме кино, анимации, 
игры, презентации усваивается активнее. Таким образом, бумажная книга усту-
пает место справочно-информационной функции электронным средствам массо-
вой информации, и это существенно изменяет её место в социокультурном про-
странстве. На первое место встает художественный потенциал печатной книги, 
который основан на уникальных образно-предметных и пространственно-времен-
ных свойствах книжной формы. Именно он и является огромным полем деятель-
ности для книжного дизайна. В. Кричевский называет книгу «многослойной изоб-
разительной поверхностью, сопряженной с выходом в третье измерение»57. 
Изображение в книги приобретает особую глубину, воспринимается плотно впи-
санным в изобразительную поверхность книжного разворота. Текст же представ-
ляет собой фронтальную композицию поддерживающую плоскость разворота, за 
                                           
55 Маклюэн М/ Галактика Гутенберга: Сотворение человека печатной культуры. Киев: Ника Центр, 2003. 
56 www.gumer.info/bibliotek_Buks/Culture/Eko/Int_Gutten.php 
57 Кричевский В. Типографика в терминах и образах. М., 2000. С. 122. 
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счёт чего строится пространственное изображение в книге. Ян Чихольд писал в 
работе «Новая типографика» 1928 года: «Теперь мы считаем фотографию важным 
современным типографским средством. Мы считаем, что она обогащает старые 
изобразительные средства книгопечатания и является характерным признаком со-
временной типографики, отличающей ее от старой. Плоскостная типографика 
осталась в прошлом. Использование фотоклише дало нам новые возможности для 
овладения динамикой пространства. Именно контраст между иллюзорно трехмер-
ным изображением  на фотографии и плоскостной формой шрифта создает столь 
сильное воздействие современной типографики на читателя.»58 Книга имеет дис-
кретную изобразительную поверхность, которая представляет из себя качествен-
ное разнородное пространство, пронизанное внутренними направлениями.  
Одно из главных свойств книги заключается в предоставлении читателю сво-
боды освоения книги согласно внутренней необходимости. Он может открыть её в 
любом месте, читать быстро или медленно, пропускать фрагменты и перечитывать 
текст столько, сколько нужно. Ю.Герчук полагает, что эта возможность — одна из 
«психологических основ искусства книги, определяющих его художественный 
строй»59. Однако, движение читателя должно быть в некотором роде выстроено 
дизайнером книги. Для того, чтобы осуществить эту деятельность, нужно пони-
мать основные физические закономерности процесса чтения. Нарушение привыч-
ного автоматизма прочтения книги становится мощным выразительным средством 
в руках дизайнера. Так выстраивается драматургия опыта прочтения книги. 
Еще одна важная характеристика книжной формы – метрический шаг. «Равная 
величина страниц, равная их масса, равные усилия при перелистывании создают 
                                           
58 Чихольд Ян. Новая типографика. Пер. с нем. М.: Издательство Студии Артемия Лебедева, 2011. С. 99. 
59 Герчук Ю.Я. Художественная структура книги. М.: Книга, 1984. С. 69 
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равномерный характер движения по книге»60 , – пишет Е.Б. Адамов в работе «Рит-
мическая структура книги». 
Страница и разворот — это базовые структурные единицы, геометрические па-
раметры которых существенно влияют на динамические свойства всей книги. Ос-
нова книжного метра — формат книги— даёт сразу два пропорциональных соот-
ношения, которые выражаются в открытой и закрытой книге. В узких форматах 
динамика активнее выражена в закрытой книге, в форматах, приближенных к 
квадрату, наоборот, страница статична, а разворот динамичен. Полоса набора — 
следующий параметр определяющий метр книги. Важнейшим элементом в опре-
делении полосы набора являются поля — пространство вокруг текста. 
Сам макет книги может обуславливать определённые изменения темпа освое-
ния книжного пространства. Е.Б. Адамов выделяет два вида ритма в книге: пас-
сивно-динамический, образованный композицией разворота, части которого нахо-
дятся в поле зрения читателя, и активно-динамический, связанный с 
последовательным листанием книги от начала к концу. Основу книжного ритма 
закладывает разворот книги, который, по словам В.А. Фаворского, дает «ритмиче-
ское отношение частей – столбцов и полей – друг у другу и к целому, подобно тем 
ритмическим отношениям, которые мы видим в памятнике: фигура – пьедестал – 
целое; соотношение их центров тяжести и общего центра тяжести»61. Подчиняясь 
определенному ритму, оформление движения по книге организует наше восприя-
тие прочитанного»62 , – пишет В.А. Фаворский. «Перед книгой стоит задача не 
только возбудить движение, чтобы читаемая книга посылала нас вперед и вперед, 
но и организовать это движение членениями при помощи остановок»63. 
                                           
60 Адамов Е.Б. Ритмическая структура книги // Книга как художественный предмет. Часть первая. Набор. Фак-
тура. Ритм. М.: Книга, 1988. С. 313. 
61 Фаворский В.А. Лекции по теории графики / Запись А.П. Журова. 1930. С. 32. 
62 Фаворский В.А. О книге, об иллюстрации // Об искусстве, о книге, о гравюре. М.: Книга, 1986. С. 93. 
63 Фаворский В.А. О графике, как об основе книжного искусства // Искусство книги, 1961. Вып. 2. С. 60. 
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Стоит также затронуть аспект взаимосвязи построения ритма и модульного 
конструирования. Модульная сетка «имеет изначально равномерную статичную 
структуру. Но при этом макет может иметь высокие динамические характеристики 
и собственный ритм…»64. Равномерная сетка задаёт метрический шаг, однако, в 
современном книжном дизайне существует практика создания нерегулярных мо-
дульных сеток, обладающих собственной внутренней динамикой. 
Одним из первых дизайнеров, создавших нерегулярную модульную сетку, был 
стал Рихард П.Лозе. Он создал модульную систему, в которой полоса делится вер-
тикальными линиями по принципу геометрической прогрессии, где ширина каж-
дого последующего модуля больше предыдущего на 1/3.  
Таким образом, весь визуальный состав разворота, а это текст, иллюстрации, 
графические элементы, фоны, а также особенности решения книги в материале 
(различная бумага в книжном блоке) — могут быть вовлечены в ритмическую ор-
ганизацию художественного пространства. 
Необходимо рассмотреть визуальные примеры, в которых ярко выражены эти 
принципы метрического и динамического построения книги. Работа американ-
ского дизайнера Вилли Кунца, ученика Вайнгарта, «Tepography: Macro- and Micro-
aesthetics» 2002 года представляет интерес с теоретической точки зрения и как 
произведение современного книжного дизайна (см. Приложение 2.1 Рис.30). Боль-
шое внимание в этой работе уделено проблемам, связанным с динамикой формы. 
Дизайнер применяет к типографике понятия топологии, анализирует процесс со-
здания многомерного трансформационного пространства. Сетка используется как 
еще одно выразительное средство — она трансформируется, ломается. Раскрыва-
ются темы развития, последовательности, ритма как важнейшего компонента ди-
зайна. 
                                           
64 Лаптев В. Модульные сетки. Проектирование многополосных изданий. М.: РИП-холдинг, 2007. С. 126. 
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Если говорить о самой структуре текста, то она также подверглась радикаль-
ному изменению, как и основы взаимодействия текста с читателем. Достаточно 
долгое время линейная система прочтения текста принималась как данность и 
была необходимым условием восприятия смысла текста. 
Однако, во второй половине XX века начинает развиваться принципиально но-
вый тип текста, — ветвящийся текст или гипертекст. В конце 70-х годов гипер-
текст уходит за утилитарно-научные рамки и становится сильным средством вы-
разительности постмодернистской литературы.  
К примеру, М. Павич сам описывает возможные способы прочтения своего 
«Хазарского словаря»(1984), одного из первых гипертекстовых романов. «Никакая 
хронология здесь и не должна соблюдаться, она не нужна. Каждый читатель сам 
сложит свою книгу в одно целое, как в игре в домино или карты, и получит от 
этого словаря, как от зеркала, столько, сколько в него вложит… Кроме того, книгу 
эту вовсе не обязательно читать целиком, можно прочесть лишь половину или ка-
кую-нибудь часть и на этом остановиться, что, кстати, всегда и бывает со слова-
рями. Чем больше ищешь, тем больше получаешь; так и здесь счастливому иссле-
дователю достанутся все связи между именами этого словаря».65 
Таким же нелинейным способом предлагается смотреть цитатник к «Хазар-
скому словарю», созданный студенткой первого курса магистратуры А. Стасько-
вой для курса «Теория и методология дизайн проектирования». 
Таким образом, дизайнер сам создает драматургию опыта прочтения книги при 
помощи таких средств выразительности, как модульная сетка, нелинейная струк-
тура текста, размер и пропорции страницы, выбор бумаги и типографика. 
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2.4 Дизайн информации: инфографические материалы на печатном и 
электронном носителе 
Помимо книжного печатного издания, информация может быть представлена в 
виде инфографических карт как на печатном носителе, так и в сфере мультимедиа. 
По мнению В. Лаптева, инфографика — это область коммуникативного дизайна, в 
основе которой лежит графическое представление информации, связей, числовых 
данных и знаний»66. 
На протяжении долгого времени инфографика способствует наглядному пред-
ставлению информации любого рода и выявлению закономерностей в массивах 
данных. В наши дни инфографика активно используется в СМИ, рекламе, бизнесе 
и сфере образования. 
Существует три вида инфографики, их разделяют по способу взаимодействия с 
читателем: 
- статичная (изображение); 
- динамическая (видео); 
- интерактивная. 
Достижения в области мультимедийных технологий позволяют всё чаще обра-
щаться к самому эффектному виду инфографики — интерактивному. 
Профессор Эдвард Тафти в своей работе «Представление информации»67 
(1990) формулирует две цели статистических исследований, а соответственно и их 
визуального воплощения, — усреднение и колебание вокруг среднего. Профессор 
                                           
66 Лаптев, В.В. Изобразительная статистика / В.В. Лаптев // Введение в инфографику: монография. – М.: Эй-
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считает, что есть два наиболее частых действия с массивами данных – это сопо-
ставление и выбор. Для этих целей и создаётся инфографика. Одна из характери-
стик инфографики – это использование малого множества (не все данные, а сред-
нее, максимум и минимум). 
Необходимо создать возможность сравнения фактов, продемонстрировать их 
динамику и помочь зрителю сделать выводы. Наглядное представление информа-
ции отличается от устного тем, что при наличии больших объемов данных, их 
легче контролировать — обобщать, находить закономерность, сравнивать и делать 
выводы на основе фактов. 
Бегство от плоскости, то есть воплощение явлений трехмерного мира на плос-
кости, представляется главной задачей информационного дизайна, по мнению 
Э.Тафти68. 
В своей первой книге «Visual Display of Quantitative Information», Тафти 
подробно описывает, на чем строится создание дизайна графиков и каких оши-
бок следует избегать. К примеру, в первой главе Graphical Excellence профессор 
приходит к мнению, что графическое качество – это представление, в первую 
очередь, правдивых данных в хорошем дизайне. Автор также критикует чрез-
мерное употребление заливки или ненужных декоративных элементов. 
Инфографическое представление данных часто используется в мультимедий-
ных презентациях современных дизайн лабораторий. Приведу пример деятель-
ности немецкой лаборатории Design Research Lab, которая работает над междис-
циплинарными исследовательскими дизайн-проектами, объединяющими 
технологические инновации с реальными потребностями людей. Более чем 20 ис-
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следователей занимаются «умными» тканями, взаимодействием человека и компь-
ютера и проблемами общества в  цифровую эпоху, и для представления результа-
тов исследований дизайнеры активно используют средства инфографики.  
Другая дизайн-студия, которая находится в Хельсинки, занимается стратегиче-
ским дизайном. Их задача состоит в том, чтобы разработать пути к системным и 
стратегическим улучшениям, которые влияют на то, как принимаются обще-
ственно важные решения. Предлагая комплексный подход к определению проблем 
и разработке решений, стратегический дизайн является необходимым потенциа-
лом для организаций, которые стремятся решать задачи будущего. Helsinki Design 
Lab ускоряет объединение дизайна и государственных организаций, устанавливая 
стратегический дизайн в качестве главной дисциплины. В этом случае инфогра-
фика как приём на плакатах, демонстрирующих 4 аспекта стратегического ди-
зайна, наиболее ярко отражает концептуальный аспект лаборатории (см. Приложе-
ние 3. Рис. 12). 
На этих примерах, можно убедиться в необходимости использовании инфогра-
фики как графическом средстве представления актуальной информации о кафедре 




ГЛАВА 3. ПРОЕКТИРОВАНИЕ ГРАФИЧЕСКОЙ МОДЕЛИ 
ОБРАЗОВАТЕЛЬНОГО ПРОЦЕССА В МАГИСТЕРСКОЙ 
ПРОГРАММЕ ГРАФИЧЕСКИЙ ДИЗАЙН В СПБГУ 
3.1 Дизайн - проектирование печатного издания 
В процессе работы над проектом было проведено обширное исследование пе-
чатных и мультимедийных материалов, сопровождающих образовательные про-
граммы различных дизайн-школ. Помимо этого, особое внимание было уделено 
информационному обеспечению и графическим материалам дизайн-лабораторий, 
поскольку многие лаборатории ведут свою деятельность в рамках университетов и 
образовательных проектов. 
В ходе исследования одним из основных способов визуальной идентификации 
была выбрана печатная книга. В связи с этим были рассмотрены аналоги много-
страничных печатных изданий на различные темы. Также были изучены основы 
инфографики и различные примеры представления данных на графиках и схемах.  
Концепция печатного издания заключается в отражении идеологии «школы 
графического дизайна» в СПбГУ. Основная идея это то, что университет является 
платформой для экспериментов, обсуждений и переосмысления повседневности.  
Задача печатного издания — передать творческую атмосферу в университете, 
которую формируют все дисциплины, взаимодополняя друг друга. Поскольку 
речь идет об идеологии школы, книга также должна давать объяснение самому по-
нятию «дизайн».  Дизайн – это не проектирование потребительских товаров. Его 
уникальная способность – «создавать в сущем места для существования Бытия»69, 
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таким образом, дизайн становится одним из инструментов возвращения вещи ин-
дивидуальности. 
Ниже приводится дизайн-бриф, разработанный для организации креативного 
процесса: 
1. Цели проекта 
- Презентация идеологии и ценностей “школы” 
- Создание инструмента для оптимизации образовательного процесса 
2. Целевые группы 
- Преподаватели; студенты; заведующие, кураторы образовательных программ 
- Абитуриенты; студенты других вузов; люди, интересующиеся концептуаль-
ным дизайном 
3. Портрет другого: Эстет 
 
Концепт - Графическая стратегема 
Метафора – сеть 
Тема -  молекулярное облако 
 
4. Базовый нарратив: 
Образование строится на экспериментальном поиске новых средств создания 
концептуального продукта и подкрепляется теоретической базой, которая сразу 
находит применение на практике. Эта концепция представлена в печатном изда-
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нии через призму студенческих работ по практическим и теоретическим дисци-
плинам. Читателю предлагается погрузиться в образовательный процесс, показан-
ный при помощи графических работ и теоретических текстов. 
 
Каждый предмет вносит вклад в образование и формирование компетенций 
магистра. Авторские методики преподавания профильных курсов позволяют на 
уровне магистратуры обеспечить подготовку дизайнеров-графиков широкого про-
филя, способных выполнять проектные работы  
в различных отраслях дизайн-проектирования, таких как: дизайн печатных изда-
ний, мультимедийный дизайн, брендинг, арт-дизайн и музейный дизайн. Однако, 
основной акцент в книге сделан на профильной дисциплине «Проектирование в 
дизайне». В издании содержится шесть тем по дисциплине, а также дипломные 
магистерские проекты, выполненные за последние пять лет. 
При подготовке книги большое внимание было  уделено созданию обширного 
визуального ряда. Все проекты  выполненные в рамках дисциплины «Проектиро-
вание в дизайне» являются результатом труда многих преподавателей  практиче-
ских и теоретических дисциплин. Поэтому в книге отведено значительное место 
сопутствующим дисциплинам, которые формировали особую творческую атмо-
сферу в стенах университета. 
 
В процессе создания единого графического стиля печатного издания были ото-
браны и проанализированы различные стилистические, типовые и тематические 
аналоги, которые представлены в приложении 2. 
Также были подробно изучены рабочие программы всех дисциплин с целью 
точного и достоверного описания содержания лекций, а также целей курсов в пе-
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чатном издании. Было проведено интервью с несколькими студентами магистра-
туры для создания более полного представления образа процесса обучения на про-
грамме. 
 
Графический образ книги должен передавать идеологию школы дизайна, в 
связи с этим была придумана особая структура книжного разворота, которая фор-
мирует определенный графический язык, характерный для магистерской про-
граммы в СПбГУ. 
Сетка печатного издания состоит из четырех колонн, три из которых посвя-
щены заданиям по «Проектированию в дизайне», а одна – теоретическому или 
практическому курсу, который влияет на текущее задание. 
В книге присутствует знаковая система, которая обеспечивает навигацию на 
развороте и во всем пространстве печатного издания. Также, поскольку целевая 
аудитория разделяется на русско- и англоязычную, было решено дублировать ос-
новную информацию (заголовки, названия дисциплин, аннотация, названия зада-
ний) на английский язык. 
В качестве основного шрифта был выбран набор шрифтов IBM PLEX, предо-
ставленный компанией IBM в 2018 году. Plex позиционируются как шрифты ши-
рокого назначения, которые могут применяться в различных областях. Начерта-
ния распространяются под свободной лицензией SIL Open Font License, 
позволяющей неограниченно модифицировать шрифт, использовать его в том 
числе для коммерческих целей, печати и на сайтах в Web.  
В качестве дополнительного шрифта была выбрана итальянско-французская 




3.2 Разработка инфографических карт 
Следующий этап разработки проекта — это создание инфографических карт, 
которые систематизируют и наглядно демонстрируют полученные данные о про-
цессе обучения на магистерской программе. 
Первая графическая карта, которая представлена в печатном издании, показы-
вает все задания, которые выполняются студентом на первом курсе.  
При помощи декартовой системы координат линейно показаны какие теорети-
ческие лекции и задания пересекаются с практическими. Цветовая кодировка поз-
воляет структурировать теоретические и практические курсы — охрой обозначена 
практика, а черным – теория. С левой стороны графика по оси y идеологически 
представлены профилирующие и обеспечивающие дисциплины, также обозначен-
ные цветовой кодировкой. 
Подобная карта исполнена и для второго курса обучения и представлена в пе-
чатном издании. 
Изучив рабочие программы и посчитав количество часов обучения по теорети-
ческим и практическим дисциплинам, я пришла к выводу, что количество часов по 
практическим дисциплинам превалирует на 35%. Это соотношение стоит также 
представить в виде инфографической карты, так как, на мой взгляд, данные о ко-
личестве теоретических и практических часов дополняют образ графической мо-
дели образовательного процесса в программе магистратуры. 
Образно карта представляет собой кольцо, в основе которого изображены 
круги - это часы по теоретическим дисциплинам, вокруг которых формируются 
часы по практическим дисциплинам.  
Также было разработано несколько графических схем, которые представлены 
в информационном буклете. Первая схема иллюстрирует, как каждая дисциплина 
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формирует определенные компетенции, и как впоследствии эти компетенции 
наслаиваются и образуют кокон. Следующая схема показывает количество прак-
тических заданий на семестр. Схема «Междисциплинарные связи» передаёт то, 
как одни предметы влияют на другие. Последняя схема «Идеология учебного про-
цесса» показывает ядро с профилирующим предметом «Проектирование в ди-
зайне» и то, как от него развиваются обеспечивающие дисциплины. 
Карта дисциплин может работать как раздаточный материал на Дне открытых 
дверей. Буклет выполнен в черно-белом варианте, что обеспечивает экономию 
бюджета при печати. 
3.3 Перспективы применения графической модели в мультимедийной 
среде 
В задачу проекта входило создание графической модели, которая структури-
рует материал и может гибко меняться в зависимости от содержания. Созданная 
концепция, раскрывающая идеологию образовательного процесса, представляет 
собой систему, которая может обновляться.  В дальнейшем, разработка может пе-
рейти в мультимедийную среду на сайт факультета Искусств, где уже в интерак-
тивной среде будет раскрыт образ магистерской программы. 
Схема «Идеология учебного процесса» может быть гармонично представлена в 
виде интерактивной карты, которая может функционировать, как информационная 
карта с аннотациями к каждой дисциплине. Созданная схема выполнена в сдер-
жанной стилистике, соответствующей новому дизайну сайта факультета, который 





Проведённое исследование показало, что современные школы дизайна и обра-
зовательные программы унаследовали художественные традиции и теоретические 
основы, заложенные в начале XX века. Тем не менее, можно наблюдать опреде-
лённые изменения и адаптацию графических принципов к культурной и социаль-
ной среде, формирующей новое поколение специалистов в области дизайна.  
На основании полученной информации, я смогла выявить особенности обуче-
ния на магистерской программе в СПбГУ, что позволило разработать концепцию 
и графический образ проекта. 
В ходе практической части работы были решены следующие задачи: 
- представление взаимодействия теоретических и практических дисциплин; 
- визуализация данных образовательного процесса в графической форме; 
- создание принципа анализа и разработка графической модели образователь-
ной программы. 
Теоретическое исследование показало необходимость описания авторской ме-
тодики, а одним из наиболее подходящих инструментов ее раскрытия было вы-
брано печатное издание. Анализ изображений, представленных в приложениях, 
помог выявить основные принципы и особенности типографской верстки, сочета-
ния различных гарнитур и изображений на развороте в печатном издании. Помимо 
этого, было рассмотрено множество инфографических материалов с конференций, 
научных форумов, выставок и сайтов. 
Проектная часть работы может использоваться как исследовательский инстру-
мент для оптимизации образовательного процесса. Подробное изучение специ-
фики магистерского образования в стенах университета показало, что существует 
концепция дизайн-образования, которая может развиваться и совершенствоваться. 
60 
 
Созданные инфографические материалы могут решать эту задачу, наглядно де-
монстрируя все достоинства и недочеты образовательного процесса. 
Таким образом, проведенное исследование является неотъемлемой частью 
масштабного проекта, направленного на представление, анализ и совершенствова-
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Рис. 2. Уильям Моррис, первая страница "Заметки о целях создания Келмскотт-












Рис. 4. Курт Швиттерс, Кейт Штейниц, Тео ван Дусбург. Страница из дада-книги 




















Рис. 8. Ладислав Cутнар, разворот руководства для использования логотипа мага-










































































Рис. 14. Вилли Кунц, дизайн панели передвижной выставки, Швейцария, 1989
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Рис. 6. Hiver sur les continents cernés F.J. Ossang, 2014 (studio Thomas Biz-

































































































































Рис. 27. Elena Etter, “A conceptual and typographical enquiry into the visual man-

































































































































































































































Рис. 11. Tiziana Alocci, the satellities of education,  2011 
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Рис. 13. Björk, Biophilia app, 2013 
